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           Η ΠΑΙΔΑΓΩΓΙΑ ΤΟΥ ΔΟΜΗΝΙΚΟΥ ΘΕΟΤΟΚΟΠΟΥΛΟΥ 
 
                                                                                                Δρ Aναστασία Μπιτσάνη 
 
    “Kει που ανέβαινα το στενό, βρεμένο καλντερίμι - πάνε κάπου τρακόσια τόσα 
χρόνια- ένιωσα ν’ αναρπάζομαι «δια χειρός» Ισχυρού Φίλου, και πραγματικά, 
όσο να συνέλθω, έβλεπα να μ’ ανεβάζει με τις δύο γιγάντιες φτερούγες του ο 
Δομήνικος,  ψηλά στους ουρανούς του τη φορά τούτη γιομάτους πορτοκαλιές και 
νερά μιλητικά της πατρίδας.”  
                                                                            Οδυσσέας Ελύτης,                                                                                                                                              
                                    Ημερολόγιο ενός   Αθέατου Απριλίου, Σάββατο,  
 
 
 
             O Δομήνικος Θεοτοκόπουλος, 
ο γνωστός Ελ Γκρέκο (1541-1614),  ο 
Έλληνας καινοτόμος ζωγράφος, δεν 
περιοριζόταν στην απλή απεικόνιση 
θρησκευτικών ή κοσμικών θεμάτων. 
Μέσα από τη ζωγραφική του ήθελε να 
διδάξει, να εξηγήσει τα πράγματα όπως 
τα έβλεπε ο ίδιος, να διαπαιδαγωγήσει 
τους ανθρώπους της εποχής του, και 
όχι μόνο. Υπάρχει μια ουσιαστική 
παιδαγωγία που επιτελείται 
αποκλειστικά μέσα από τα έργα του∙  
σε αυτό οπωσδήποτε έχει συντελέσει το 
γεγονός ότι ο Δομήνικος πρέπει να είχε                                                                                                                     
                                                                       Εικόνα 1 
λάβει πλατιά ανθρωπιστική παιδεία στη γενέτειρά του Χάνδακα (σημερινό 
Ηράκλειο)1.  
Δυστυχώς τα θεωρητικά κείμενά του δεν έχουν σωθεί, όμως η σοβαρή ανθρωπιστική 
του παιδεία και τα θεωρητικά ενδιαφέροντά του φαίνονται από το περιεχόμενο της 
βιβλιοθήκης του2.  
                                                 
1 Βλ. σχετικά, Manuel B. Cossío, El Greco, Madrid 1908, σελ. 12, αναδημοσίευση στο Δομήνικος 
Θεοτοκόπουλος: Τεκμήρια για τη ζωή και το έργο του, επιμ. Ν. Χατζηνικολάου, Ρέθυμνο 1990, σελ. 
144  και του ίδιου, Lo que se sabe de la vida del Greco, Madrid 1914, σελ. 38. 
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Από τα ελληνικά βιβλία, ένα μεγάλο μέρος αποτελούσαν πανάκριβες πρώτες 
εκδόσεις κλασικών συγγραφέων: Όμηρος, Αριστοτέλης, Ευριπίδης, Δημοσθένης, 
Ισοκράτης, Ξενοφώντας, Πλούταρχος, Μύθοι του Αισώπου, Ιπποκράτης, η Παλαιά 
και Καινή Διαθήκη σε πέντε τόμους, οι Πράξεις των Αποστόλων, Ομιλίες του Αγίου 
Ιωάννη του Χρυσοστόμου, Ομιλίες του Αγίου Βασιλείου και Ηθικές Ομιλίες του 
Αγίου Βασιλείου, Περί της ουρανίου ιεραρχίας του Διονυσίου του Αρεοπαγίτου, η 
Σύνοδος του Τριδέντου κά. 
 Ήταν νους εγκυκλοπαιδικός, με ευρύτατα πνευματικά ενδιαφέροντα που 
ξεπερνούσαν τα στενά όρια της ζωγραφικής, ένας γνήσιος «άνθρωπος της 
Αναγέννησης». 
             Ένα από τα θέματα που απασχόλησαν τον καλλιτέχνη, στους θρησκευτικούς 
μάλιστα πίνακές του, ήταν αυτό της σχέσης μητέρας - παιδιού. Σημειωτέον ότι κατά 
τον 16ο αι. η παιδική θνησιμότητα είναι ένα αμείλικτο γεγονός που χαρακτηρίζει την 
εποχή και οφείλεται είτε στις επιδημίες είτε στη χρόνια κακή διατροφή και την 
έλλειψη καθαριότητας, συνέπεια της έλλειψης παιδείας που χαρακτήριζε τις 
περισσότερες γυναίκες της εποχής. Οπωσδήποτε, για την παιδική θνησιμότητα 
μερίδιο ευθύνης έχει και η συνήθεια πολλών γυναικών της ανώτερης και μεσαίας 
τάξης να παραδίδουν τα νεογέννητα σε τροφούς, που ζουν συνήθως σε χωριά3. 
Πολλές φορές λόγω κακής υγείας των ίδιων των τροφών ή απροσεξίας τους ή 
αδιαφορίας τους ή κακής διατροφής, τα βρέφη ή τα μικρά παιδιά που έχουν υπό την 
επίβλεψή τους βρίσκουν το θάνατο μακριά από τους γονείς τους.  Αν και πολλοί 
συγγραφείς της εποχής κρούουν τον κώδωνα του κινδύνου στις μητέρες και 
επισημαίνουν τους ψυχολογικούς κινδύνους από την απομάκρυνση του βρέφους από 
τη μητέρα του και της στέρησης της σιγουριάς, της ασφάλειας και της εμπιστοσύνης 
που δίνει η οικογένεια4,  το έθιμο αυτό συνεχίζεται με αμείωτη συχνότητα.  
                                                                                                                                            
2 Ο Lionello Puppi τονίζει ότι η καθαρά επαγγελματική εκπαίδευση του Θεοτοκόπουλου συνοδεύτηκε 
από τη μαθητεία σε κάποια από τις «πολλές σχολές», προορισμένες αποκλειστικά για τους Λατίνους 
και τους ευγενείς Κρητικούς, που εξασφάλιζε παιδεία ανθρωπιστική, με την ευρεία έννοια, όπως την 
πιστοποιεί εξάλλου η γνώση των αρχαίων ελληνικών, των ιταλικών και των λατινικών». Lionello Puppi, 
«Η διπλή παραμονή του Γκρέκο στη Βενετία», στο Ο Γκρέκο στην Ιταλία και η Ιταλική 
Τέχνη,κατάλογος έκθεσης, επιμέλεια Ν. Χατζηνικολάου, Αθήνα, Εθνική Πινακοθήκη – Μουσείο Α. 
Σούτζου, 1995,  σελ. 32-34. 
3 Βλ. Eulalia de Vega, La mujer en la historia, Madrid 1992, σελ. 37 · ανάλογη περίπτωση και  στον 
Μιγκέλ ντε Θερβάντες, «Η Αρχοντικιά Καθαρίστρια» (La Ilustre Fregona), στον τόμο Η Δύναμη του 
Αίματος (Παραδειγματικές Νουβέλες, ΙΙ), Μτφ. Ηλίας Ματθαίου, Αθήνα 1989, σελ. 167.  
4 Βλ. Αχ. Καψάλη, Παιδαγωγική Ψυχολογία, Εκδοτικός Οίκος Αφών Κυριακίδη, Θεσσαλονίκη 1987, 
σελ. 375 
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 Ο Γκρέκο, πατέρας ο ίδιος ενός 
αγοριού,  του Χόρχε Μανουέλ, φαίνεται 
να μην αδιαφορεί για το υπαρκτό αυτό 
πρόβλημα. Έτσι στους πίνακες με θέμα 
την αγία Οικογένεια της Hispanic Society 
και του Νοσοκομείου Tavera (εικ. 1), ο 
καλλιτέχνης απεικονίζει την Παναγία να 
θηλάζει το θείο Βρέφος, δίνοντας έτσι ένα 
εικονογραφικό – παιδαγωγικό πρότυπο 
στις νεαρές μητέρες της εποχής του και 
προτρέποντας αυτές εμμέσως να 
θηλάζουν τα βρέφη τους, πράγμα που 
βοηθά στη δημιουργία ενός 
αιτιολογημένου χωρο-χρονικού  
                                                                                Εικόνα  2       
 σύμπαντος σε αυτά, οικοδομεί τη νοημοσύνη τους και τους ιδιαίτερους και 
προσωπικούς τους τρόπους συμπεριφοράς5. Πρόκειται για τον βυζαντινής προέλευσης 
εικονογραφικό τύπο της Γαλακτοτροφούσας Θεοτόκου6, που δεν συνηθίζεται πλέον 
κατά τον 16ο αι.7, επιλέγεται όμως συνειδητά από τον Θεοτοκόπουλο˙ ο τύπος αυτός 
απομακρύνεται πολύ από τον τύπο της ιταλικής Παναγίας που αποδιδόταν μάλλον ως 
μεγάλη κυρία της αριστοκρατικής τάξης8, με υπερήφανη στάση και κάποια απόσταση 
                                                 
5 Όπ./ π. σελ. 195 
6 Η παράσταση αναφέρεται στον εικονογραφικό τύπο της Γαλακτοτροφούσας Παναγίας (Maria 
Lactans ή Virgo Lactans), ο οποίος μας είναι γνωστός από κοπτική τοιχογραφία του 6ου αι. του Αγίου 
Ιερεμία στη Saqqara της Αιγύπτου ˙ πρότυπό της ίσως είναι η αιγυπτιακή παράσταση της Ίσιδας που 
θηλάζει τον Αρποκράτη. Αναμφίβολα, τον τύπο αυτό συναντούμε ήδη τον 2ο αι. στις κατακόμβες της 
Πρίσκιλλας στη Ρώμη και τον συναντούμε επίσης σε μικρογραφία στον κώδικα 574 του 9ου αι., στη 
βιβλιοθήκη Pierpont Morgan της Ν. Υόρκης. Αρκετά συχνή, εξάλλου, είναι η απεικόνιση της 
Γαλακτοτροφούσας σε παλαιολόγειες εικόνες ˙ στις φορητές εικόνες συνήθως η Παναγία εικονίζεται 
επάνω σε θρόνο. Στην Κρήτη γνωρίζει διάδοση το θέμα της Γαλακτοτροφούσας Παναγίας με 
εικονογραφικές και τεχνοτροπικές επιδράσεις από τη Δύση ˙ ο τύπος έχει βυζαντινή καταγωγή. Βλ Χρ. 
Μπαλτογιάννη., «Η Παναγία στις φορητές εικόνες», στο Μήτηρ Θεού, Απεικονίσεις της Παναγίας στη 
βυζαντινή τέχνη, επιμ. Μ. Βασιλάκη, Μουσείο Μπενάκη 2000,  σελ. 139-153 και Μ. 
Κωνσταντουδάκη., «Οι Κρητικοί ζωγράφοι και το κοινό τους: Η αντιμετώπιση της τέχνης τους στη 
Βενετοκρατία», Κρητικά Χρονικά, τόμος ΚΣΤ, 1986, σελ. 246-261 
7 Emile Μâle, Religious Art in France, The Late Middle Ages, A study of Medieval Iconography and its 
sources, N. Jersey 1986, (α΄ έκδοση, Παρίσι 1908), σελ. 139.  
8 Στο ίδιο, σελ. 140-141 
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από το θείο Βρέφος, όπως ταίριαζε στην αντίληψη για την καλή ανατροφή που 
επικρατούσε στην Ιταλία της εποχής εκείνης9. 
Ο Θεοτοκόπουλος αντίθετα παρουσιάζει τη Γαλακτοτροφούσα Παναγία ως 
εικόνα-πρότυπο καλής ανατροφής των βρεφών, παρουσιάζοντας όλο το μητρικό 
μεγαλείο κατά τη στιγμή του θηλασμού, τη στενή επικοινωνία του βρέφους με τη 
μητέρα του, αλλά και την ολοκλήρωση της γυναίκας που αντανακλάται στο 
ωραιότατο πρόσωπο της Παναγίας˙ με τον τρόπο αυτό ο καλλιτέχνης λειτουργεί 
παιδαγωγικά, προτρέποντας δηλαδή εμμέσως τις γυναίκες της εποχής του να 
εγκαταλείψουν την καταστροφική συνήθεια να δίνουν τα νεογέννητα βρέφη αμέσως 
μετά τη γέννησή τους σε τροφούς στην εξοχή10, με αποτέλεσμα  τη μεγάλη 
θνησιμότητα των βρεφών, την πιθανή εξαφάνισή τους11, την καταστροφή του 
συνεκτικού δεσμού μητέρας-παιδιού, αλλά και την προβληματική ανάπτυξη της 
προσωπικότητάς τους, αφού είναι γνωστό ότι κατά το πρώτο έτος της ηλικίας 
μπαίνουν τα θεμέλια της ανθρώπινης προσωπικότητας12.       
 Ο καλλιτέχνης, μάλιστα, στην προσπάθειά του να προσδώσει οικειότητα 
και συγχρονικότητα στη μορφή της Παναγίας ώστε να επηρεάσει θετικά τις γυναίκες 
της εποχής του, την απεικονίζει όχι με ενδύματα της εποχής της, αλλά με 
βαθυκόκκινο φόρεμα της εποχής του 16ου αι˙ το κεφάλι καλύπτεται με λευκό, 
αραχνοΰφαντο πέπλο, το οποίο ο καλλιτέχνης φιλοτεχνεί με αριστουργηματικό 
τρόπο, χρησιμοποιώντας άτακτες, νευρικές πινελιές. 
Ο τύπος, εξάλλου, της Γαλακτοτροφούσας Παναγίας, ιδίως του 
Νοσοκομείου Tavera13, αποτελεί για τον Γκρέκο ένα από τους τύπους της Ιδανικής 
Γυναίκας, τον οποίο επεξεργάστηκε και τελειοποίησε στην προσπάθειά του για 
αναζήτηση  της τέλειας ομορφιάς, μέσα από μια διαδικασία διύλισης και επιλογής 
των οπτικών δεδομένων, που του προσέφερε η παρατήρηση της πραγματικότητας14                                                                            
                                                 
9 Βλ. Η. Wölfflin,, Classic Art, An Introduction to the Italian Renaissance, London – N. York 1968 (α΄ 
έκδοση 1952)  σελ. 213. 
10 Βλ. J. B. Ross, “The Middle-class child in Urban Italy, Fourteenth to Early Sixteenth Century”, 
History of Childhood, N. York 1974, σελ. 183-228 
11 Το πρόβλημα της κόρης που χάθηκε και την αγωνιώδη αναζήτησή της  από τη μητέρα της 
περιγράφει γλαφυρότατα ο Θερβάντες, στο διήγημα Η Αρχοντικιά Καθαρίστρια. Βλ. Μιγκέλ ντε 
Θερβάντες, «Η Αρχοντικιά Καθαρίστρια» (La Ilustre Fregona), στον τόμο Η Δύναμη του Αίματος 
(Παραδειγματικές Νουβέλες, ΙΙ), Μτφ. Ηλίας Ματθαίου, Αθήνα 1989. 
12 Βλ. Π. Δ. Ξωχέλλη, Παιδαγωγική του Σχολείου, Θεσσαλονίκη 1997, σελ. 31  
13 Βλ. περισσότερα, Álvarez Lopera, Η Αγία Οικογένεια με την Αγία Άννα, αρ. 42, στο Ελ Γκρέκο, 
Ταυτότητα και Μεταμόρφωση, Κρήτη · Ιταλία · Ισπανία, επιμέλεια J. Álvarez Lopera, Σkira, 1999-
2000, σελ. 418. 
14 Βλ. περισσότερα, Αναστασία Χ. Μπιτσάνη, Οι Γυναίκες του Γκρέκο, Εκδόσεις Βάνια, Θεσσαλονίκη 
2004, σελ. 191-196 
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              Στις άλλες παραλλαγές του θέματος της αγίας Οικογένειας, ο καλλιτέχνης 
παρουσιάζει πάντοτε την Παναγία με το Βρέφος στην αγκαλιά, τονίζοντας έτσι την 
ανάγκη επικοινωνίας μητέρας και παιδιού ˙ κάποιες φορές, μάλιστα, εκείνη παίζει μαζί 
του, πράγμα πολύ σημαντικό για την κοινωνική ανάπτυξη του παιδιού15, όπως στην 
παράσταση του Μουσείου του Κλήβελαντ (εικ. 2), και δέχεται χαριτωμένα τον καρπό 
που της προσφέρει ο μικρός Χριστός. 
Με τον τρόπο αυτό, προβάλλοντας ο Θεοτοκόπουλος τη μητρική πλευρά 
της Θεοτόκου συνεισφέρει στην παιδαγωγία των μητέρων της εποχής του ˙ μέσα από 
τα έργα του τονίζει την υψηλή ποιότητα των αισθημάτων, την άμεση επικοινωνία, 
την αγάπη και αφοσίωση της Παναγίας στο Βρέφος της, σε μια εποχή που δεν 
σέβονταν ιδιαιτέρως ούτε πρόσεχαν πολύ τα βρέφη, και ιδίως τα κορίτσια16. Εάν 
αυτά επιζούσαν από την περιπέτεια της ανατροφής τους από τροφό, υπήρχε 
περίπτωση να τα εγκλείσουν σε μοναστήρι, ώστε να αποφύγουν οι γονείς τους να τα 
προικίσουν 17˙ σε πολύ μεγάλα ποσοστά επίσης έμεναν αγράμματα, καθώς η 
κοινωνία της εποχής στην πλειοψηφία της πίστευε ότι η γνώση είναι άχρηστη ή και 
επιζήμια ακόμη για τη γυναίκα18.  
           Επιπλέον, η εποχή στην οποία έζησε ο καλλιτέχνης, αυτή του 16ου και αρχών 
του 17ου αι., λόγω των πολιτικών ανακατατάξεων, θρησκευτικών οξυτήτων, 
οικονομικών κρίσεων και πολέμων είναι μια εποχή αβεβαιότητας, ανησυχίας και 
φόβου. Οι άνθρωποι που κατοικούν στην Ισπανία, όπου έζησε μεγάλο μέρος της ζωής 
του ο Δομήνικος, αλλά και στην υπόλοιπη Ευρώπη είναι στην πλειοψηφία τους 
αμόρφωτοι και γεμάτοι δεισιδαιμονίες ∙ φοβούνται, επιπλέον, για πολλά μεταφυσικά 
πράγματα, όπως τη Δευτέρα Παρουσία, το διάβολο και τα όργανά του και 
ταυτόχρονα δίνουν μια καινούρια διάσταση στο φόβο του «δεύτερου φύλου»19.  
                                                 
15 Βλ. Π. Δ. Ξωχέλλη, Παιδαγωγική του Σχολείου, Θεσσαλονίκη 1997, σελ. 33 
16 Βλ. Margaret King, Women of the Renaissance, Chicago and London 1991, σελ. 24. 
17 Βλ. περισσότερα για την προίκα, Olwen Hufton, Τhe Prospect Before Her, The Prospect Before 
Her, A History of Women in Western Europe, Vol. I, 1500-1800, London 1995, σελ.66, David 
Herlihy, “The Medieval Marriage Market”, Medieval and Renaissance studies, 6,σελ. 3-27. 
Ανατύπωση στο D. Herlihy, The social history of Italy and Western Europe 700-1500: Collected 
Studies, London 1978, σελ. 7,19. και Diane Owen Hughes, From Brideprice to Dowry in 
Mediterranean Europe, Journal of Family History, 3, Fall 1978, 262-296. 
18 Βλ. Martine Sonnet, The Education of Girls, Τrans. from ital. Clarissa Botsford, στο Natalie Zemon-
Davis – Arlette Farge (eds.), A History of Women, vol. II, σελ. 101-130. 
19 Βλ. Jean Delumeau, La peur en Occident,  σελ. 417. 
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                 Ο πολιτισμός της εποχής, περισσότερο από ποτέ, κατηγορεί τη γυναίκα,  
την οποία ως «γνήσια θυγατέρα της Εύας» θεωρεί ότι είναι ηθικά αδύναμη20 ˙ κατά 
συνέπεια προσπαθεί να ενδυναμώσει τον έλεγχο πάνω σε αυτό το πλάσμα, που για 
τους περισσότερους άνδρες της εποχής θεωρείται ύποπτο και επικίνδυνο. Πολύ έχει 
επηρεάσει προς την κατεύθυνση αυτή η αντίληψη πολλών εκκλησιαστικών ανδρών 
της Ρωμαιοκαθολικής, κυρίως, Εκκλησίας ότι  σταθερός κίνδυνος και μεγάλος εχθρός 
της είναι η γυναίκα. Ο μισογυνισμός τους έχει θεωρητική βάση· πιστεύουν ότι «η 
γυναίκα είναι ένα πλάσμα προορισμένο για το κακό, και απαρχή του προβλήματος 
θεωρείται η Εύα, η αρχή και μητέρα της 
πτώσης, η αιτία της εκδίωξης από τον 
Παράδεισο». Κατ’ επέκταση, «είναι 
όπλο του διαβόλου, προσωποποίηση της 
διαφθοράς, αρχή της απωλείας, ιέρεια 
της ειδωλολατρίας»21. 
  Οπωσδήποτε όμως ως                                                               
μοναδική εξαίρεση από όλους 
θεωρείται η Παρθένος Μαρία, «η αντι-
Εύα», για την οποία πιστεύουν ότι 
ξεπέρασε τα συνηθισμένα μέτρα και 
υπήρξε άξια της αποστολής της22. Την 
εποχή, μάλιστα, αυτή υπάρχει μεγάλη 
εξύψωση κα διάδοση της λατρείας της,  
με αποτέλεσμα να απαθανατιστεί σε  
                                                                                                         Εικόνα 3 
          
                                                 
20 Η Εύα θεωρήθηκε υπεύθυνη για την πτώση, που άλλαξε τόσο δραστικά την πορεία της ανθρώπινης 
ιστορίας ˙ αυτή καταδίκασε τις θυγατέρες της σε όνειδος ανά τους αιώνες και δικαίωσε τον 
αποκλεισμό τους από την κοινωνική ζωή . Βλ. Ian Maclean, The Renaissance Notion of Woman, 
Cambridge 1980, σελ. 5-27 
21  J. Delumeau, La peur en Occident, (XIVe-XVIIIe siécles), Paris 1978, σελ. 449, 423, 411, 415, 416. 
22 Η Παναγία κατέχει ιδιαίτερη θέση στο εκκλησιαστικό πεδίο και στην Ορθόδοξη Εκκλησία ˙ αυτό, 
όμως, που ισχύει για το πρόσωπο της Παναγίας, όπως επισημαίνει ο Ιω. Πέτρου, δεν σημαίνει ότι 
ίσχυε για τις υπόλοιπες γυναίκες. Η γυναίκα στην παραδοσιακή κοινωνία δεν έπαυσε ποτέ να είναι 
περιθωριοποιημένη και να θεωρείται ως αιτία όλων των κακών. Βλ. αναλυτικότερα, Ιω. Πέτρου, 
«Φύλο, κοινωνικοί ρόλοι, Ορθοδοξία στη σύγχρονη ελληνική πραγματικότητα», Επιστημονική 
Επετηρίδα Θεολογικής Σχολής, Τόμος 11, Θεσσαλονίκη 2001, σελ. 253-263  
 
 102 
υπέροχα έργα τέχνης (Εικ.3, Γκρέκο, Ο Ευαγγελιστής Λουκάς εικονογραφεί την 
Παναγία, Μουσείο Μπενάκη, Αθήνα).                                                                                                                                                                            
                 Επομένως είναι πολύ διαδεδομένη την εποχή αυτή μια δυϊστική αντίληψη 
για τη γυναίκα, η οποία στηρίζεται σε δυαδικές αρχές και ζεύγη αξιών, όπως η 
άσπιλη αγιότητα και η υψηλότατη αρετή από τη μια, η ορμή και το αχαλίνωτο πάθος 
από την άλλη, και εκφράζεται 
μέσα από το αντιθετικό ζεύγος 
«Μαρία - Εύα». Αυτή η διχαστική 
αντίληψη περνάει και στην Τέχνη, 
με αποτέλεσμα να έχουμε πολλές 
ανάλογες αναπαραστάσεις. 
Καθώς, μάλιστα, η συντριπτική 
πλειοψηφία των ζωγράφων και 
γενικότερα των καλλιτεχνών της 
περιόδου είναι άνδρες, η απόδοση 
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 της δυϊστικής αυτής αντίληψης είναι ευρύτατα διαδεδομένη στον ευρωπαϊκό χώρο. 
  Αντίθετα με την κρατούσα άποψη, στο έργο του Γκρέκο δεν απαντάται η 
ευρέως διαδεδομένη κατά τον 16ο αι. δυϊστική αντίληψη για τη γυναίκα ούτε υπάρχει 
κανενός είδους απαξιωτική για το γυναικείο φύλο αντιμετώπιση, ούτε κάποια άλλη 
σχετική διχαστική λογική, πράγμα που τον κάνει να ξεχωρίζει από την πλειοψηφία 
των άλλων ανδρών καλλιτεχνών της εποχής και αποδεικνύει ότι ήταν ένας 
πραγματικός ουμανιστής και φιλόσοφος, ο οποίος είχε απαλλαγεί σε μεγάλο βαθμό 
από τα στερεότυπα της εποχής∙ έτσι στα γνωστά έργα του δεν απαντάται καμία 
γυναικεία μορφή, η οποία αποτελεί αρνητικό πρότυπο,  όπως η Πανδώρα, η Σαλώμη, 
η Κλεοπάτρα, η γυναίκα του Πετεφρή κτλ.,  ούτε ασχολήθηκε με την αντίθεση Εύα 
και «νέα Εύα», όπως ονομαζόταν η Παναγία.   
                Η μόνη και σαφής τοποθέτηση του Γκρέκο σχετικά με το θέμα αυτό λήγει 
με τη φιλοτέχνηση του νεανικού έργου του, του Τριπτύχου της Μόδενας (1566-69 
περίπου)  (εικ. 4). Σημαντικό είναι το γεγονός της τοποθέτησης της παράστασης του 
Αδάμ και της Εύας στο αριστερό φύλλο της εξωτερικής πλευράς και της παράστασης 
του Ευαγγελισμού στο δεξιό φύλλο του Τριπτύχου ˙ με τον τρόπο αυτό, όταν έκλειναν 
τα δύο φύλλα, εμφανίζονταν να  
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γειτνιάζουν οι δύο σκηνές με σημαντικό συμβολισμό: από τη μια πλευρά, η πτώση 
των Πρωτοπλάστων, που επέφερε τον πνευματικό θάνατο, και από την άλλη, το 
μήνυμα της ενανθρώπισης του Χριστού, το οποίο επέφερε τη σωτηρία στο γένος των 
ανθρώπων. Παράλληλα, αντιπαραβάλλονται οι δύο γυναικείες μορφές της Εύας, που 
προκάλεσε την πτώση, και της «νέας Εύας», της Θεοτόκου, η οποία θεράπευσε τον 
πεπτωκότα άνθρωπο και  αποκατέστησε το γυναικείο φύλο. 
           Είναι αξιοσημείωτο ότι μετά το νεανικό αυτό έργο, ο καλλιτέχνης δεν 
ασχολήθηκε εκ νέου με το θέμα της Εύας και της πτώσης γενικότερα, εκτός από 
μια μικρή παράσταση της Εκδίωξης από τον Παράδεισο, σε ένθετο ανάγλυφο, 
μέσα στο έργο Η Εκδίωξη των εμπόρων από το Ναό της εκκλησίας του San Ginés 
της Μαδρίτης (1610-1614 περίπου) (εικ. 5)˙ εκεί αντιπαραθέτει τη μορφή της 
απερχόμενης Εύας από τον Παράδεισο με τη μορφή της νέας γυναίκας που 
προσέρχεται τρέχοντας προς τον 
Χριστό από το αριστερό άκρο, 
την οποία προβάλλει ο 
καλλιτέχνης ως πρότυπο της 
ιδανικής γυναίκας, που 
συμμετέχει στις πνευματικές και 
κοινωνικές εξελίξεις της εποχής 
της, ένα εντελώς νέο 
εικονογραφικό στοιχείο στη 
σύνθεση. Φορεί κόκκινο χιτώνα 
με έντονα φώτα, που ανοίγει 
λίγο πιο πάνω από το αριστερό 
γόνατο από την ορμή της 
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 κίνησης, αποκαλύπτοντας μια κομψή κνήμη. Το δεξιό χέρι είναι υψωμένο με την 
παλάμη ελαφρά προς τα πίσω, σε χειρονομία δέησης και ίσως ενθουσιαστικής 
αναγνώρισης της θείας Αποκάλυψης. 
                   Το γεγονός ότι η μορφή αυτή έρχεται τρέχοντας προς τον Χριστό, τη 
στιγμή που οι υπόλοιποι, έμποροι και πωλητές, διώχνονται από το Ναό, με 
εξαίρεση τους μαθητές του Χριστού, μπορεί ίσως να ερμηνευτεί ως επιθυμία της 
γυναίκας «νέου τύπου» να γνωρίσει την καθαρότητα και την αλήθεια που 
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προσφέρει ο Χριστός, καταλύοντας τα ψεύδη και τις συμβάσεις της παλιάς εποχής. 
Ο D. Davies σχολιάζει ότι «η εντυπωσιακή παρουσία της γυναίκας εμπόρου που 
χειρονομεί σε κατάσταση έκστασης και τρέχει προς το ναό από τα αριστερά σε 
αντίθεση με εκείνους που διασκορπίζονται από το φραγγέλιο του Χριστού, 
δημιουργεί την εντύπωση ενός ατόμου που έχει μετανοήσει και επευφημεί τον 
Μεσσία»23.  
                    Eίναι ενδεικτικό ότι ακριβώς πάνω από το κεφάλι της στον τοίχο του 
Ναού υπάρχει μια ένθετη γλυπτή παράσταση της Εκδίωξης των Πρωτοπλάστων 
από τον Παράδεισο. Η μορφή της Εύας βρίσκεται ακριβώς σε αντιθετική κίνηση με 
τη γυναικεία μορφή που περιγράψαμε, και ενώ εκείνη αποχωρεί μετά την 
παράβαση της θεϊκής εντολής από τον Παράδεισο, η νέα γυναίκα εισέρχεται στο 
Ναό που καθαίρει ο Χριστός επιθυμώντας τη νέα ζωή που εκείνος προσφέρει και 
τη συνακόλουθη λύτρωση ˙ έτσι, σύμφωνα με την άποψη του Kehrer, η Εκδίωξη 
από τον Παράδεισο και η Εκδίωξη των εμπόρων από το Ναό λειτουργούν ως 
“τύπος – αντιτύπος”24. 
             Παιδαγωγία, εξάλλου, ασκεί ο Θεοτοκόπουλος όχι μόνο μέσα από 
θρησκευτικά έργα του, αλλά και μέσα από τις κοσμικές προσωπογραφίες του ∙ 
βεβαίως οι σωζόμενες προσωπογραφίες γυναικών στο έργο του Θεοτοκόπουλου είναι 
ελάχιστες και όλες ανήκουν στην ισπανική περίοδο (1577-1614). 
Το γεγονός ότι οι γυναικείες προσωπογραφίες είναι κατά πολύ λιγότερες από 
τις ανδρικές έχει σχέση με την κοινωνική πραγματικότητα της εποχής, καθώς τα 
κυρίαρχα πρόσωπα ήταν οι άνδρες, οι οποίοι κατείχαν όλες τις θέσεις της κρατικής, 
στρατιωτικής και εκκλησιαστικής εξουσίας. Αντίθετα, η πλειοψηφία των γυναικών 
ήταν αποκλεισμένη από τη δημόσια ζωή κατά τον 16 αι., ενώ πολύ λίγες ήταν οι 
επώνυμες, συνήθως μέλη της βασιλικής Αυλής ή κάποιες άλλες προσωπικότητες, 
όπως η Τερέζα της Άβιλας. 
Κλεισμένες μέσα στο σπίτι, οι γυναίκες κυρίως της αστικής και της ανώτερης 
τάξης, είχαν μοναδική απασχόληση το εργόχειρο, την προσευχή και την ανατροφή 
των παιδιών25. Κατά τις σπάνιες εξόδους τους, αποκλειστικά σχεδόν για την 
                                                 
23 Βλ. David Davies, «Η ανύψωση του νου προς τον Θεό: η θρησκευτική εικονογραφία και η 
πνευματική αναμόρφωση στην Ισπανία», στο Ελ Γκρέκο. Ταυτότητα και Μεταμόρφωση, Κρήτη ˙ 
Ιταλία ˙ Ισπανία, επιμέλεια A. Lópera, Skira, 1999, σελ. 201-231. 
24 Βλ. H. Kehrer, Greco in Toledo, Stuttgart 1960, σελ. 53. 
25 Βλ. Rosalind Miles, The Women’s History of the World, Massachusetts 1989, σελ. 116 και M. 
Mitterauer – R. Sieder, The European Family, Oxford 1982, σελ. 30 
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εκκλησία, έπρεπε να συνοδεύονται από ανδρικό μέλος της οικογένειας ή από άτομο 
εμπιστοσύνης του υπηρετικού προσωπικού. 
Η μεγάλη φροντίδα του Γκρέκο ως 
προσωπογράφου είναι να αποδώσει την 
εσωτερική ζωή που κρύβει η μορφή που 
αναπαρίσταται, αποδίδοντας τα χαρακτηριστικά 
της με την εκφραστικότητα και τη δύναμη του 
χρωστήρα του.  
Παράλληλα, υπάρχει προσπάθεια 
απόδοσης του ψυχικού κόσμου των 
εικονιζόμενων γυναικείων μορφών από τον 
Θεοτοκόπουλο ˙ έτσι πολλές φορές είναι εμφανής 
κάποια ελαφρά μελαγχολία, αλλά και εσωτερική 
ευγένεια.  
Στις εικονιζόμενες γυναικείες μορφές από 
τον Θεοτοκόπουλο δεν υπάρχει κανένα εμφανές διακριτικό στοιχείο ανώτερης 
κοινωνικής τάξης ή πλούτου26. 
Σε αντίθεση με την τάση στην Ιταλία, αλλά και στη βασιλική Αυλή της 
Ισπανίας, κατά τον 16ο αι., για διακόσμηση των γυναικών με βαριές αλυσίδες και 
βαριά περιδέραια, στο πλαίσιο της γενικότερης αναζήτησης του βάρους και του 
όγκου στις μορφές, τα ενδύματα κτλ.27, ο Γκρέκο αποδίδει τις γυναικείες μορφές του 
με απλά στολίδια, όπως στο έργο Κυρία με το λουλούδι στα μαλλιά (Συλλογή Viscount 
Rothermere, Λονδίνο), όπου ένα φυσικό λουλούδι, πιθανώς κρίνο, πιθανώς 
συμβολικό στοιχείο, στολίζει τα μαλλιά της  (εικ. 6). 
Γενικότερα, στις γυναικείες προσωπογραφίες του Θεοτοκόπουλου, τα 
περιγράμματα είναι σαφή, οι γραμμές δυνατές, οι σκιές ενώνουν, παρά χωρίζουν τις 
χρωματικές μάζες, το σχήμα απλοποιείται και το εικονιζόμενο πρόσωπο αποδίδεται 
με καθαρότητα και δύναμη. Επικρατεί η δύναμη της φόρμας και η συνένωση των 
επιμέρους στοιχείων σε σύνολο ˙ όλα αυτά συντελούν ώστε να επιτευχθεί ο 
πρωταρχικός στόχος του καλλιτέχνη, η προβολή δηλαδή της αντίληψης για την αξία 
                                                                                                                                            
 Και L. Roper, The Holy Household. Religion, Morals and Order in Reformation Augsburg, Oxford 
1989, σελ. 27-55 
26 Εκτός ίσως από τα κοσμήματα και τη γούνα από λύγκα, στην επονομαζόμενη Kυρία με την ερμίνα.  
27  Βλ. περισσότερα, H. Wölfflin, Classic Art, An Introduction to the Italian Renaissance, London-N. 
York 1968 (α΄ εκδ. 1952), σελ. 240 . 
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του εικονιζόμενου προσώπου και τη σημασία της ανθρώπινης αξιοπρέπειας (Εικ. 7, 
Γκρέκο, Προσωπογραφία κυρίας, Μουσείο Τέχνης Φιλαδέλφειας, ΗΠΑ.). 
 Το ενδιαφέρον του επικεντρώνεται στον ιδιαίτερο χαρακτήρα του κάθε 
προσώπου, στην αναπαράσταση των 
αισθημάτων και στην κατανόηση του 
πνευματικού και ψυχικού κόσμου του, με 
αποτέλεσμα η τέχνη του Γκρέκο να 
αναζητεί το υψηλό, ξεφεύγοντας από το 
ατομικό και καθημερινό.  
              Όπως έγινε ήδη φανερό, ο 
Θεοτοκόπουλος γοητευόταν αφάνταστα 
από τις γυναικείες μορφές και τις 
αντιμετώπιζε με απόλυτο σεβασμό και 
συμπάθεια. Ήθελε όμως τις γυναίκες ίσες 
και ισάξιες με τους άνδρες, σε μια εποχή 
που κάποιοι ακόμη αμφέβαλαν αν η 
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 γυναίκα έχει ψυχή και λογική28. Άσκησε, επομένως, με τους πίνακές του έμμεση 
κριτική στο κοινωνικό σύστημα της εποχής του, που είχε αποκλείσει τη γυναίκα από 
κάθε κοινωνική δραστηριότητα και ευθύνη και την είχε κλείσει στο σπίτι, 
αποκόπτοντάς την από τη μόρφωση και τα αγαθά της γνώσης σε πολύ μεγάλο 
ποσοστό, ιδίως στις χώρες της Μεσογείου˙  διότι παρά το γεγονός ότι ο 16ος αι. ήταν 
αιώνας θρησκευτικής μεταρρύθμισης, παρά την εξάπλωση της τυπογραφίας, η οποία 
στηριζόταν στην επιστήμη και τον ανθρωπισμό, η θέση του γυναικείου φύλου 
παρέμενε δύσκολη και οι περισσότερες γυναίκες παρέμεναν αναλφάβητες29. 
                 Έτσι, ο καλλιτέχνης προσπάθησε να παρέμβει με παιδαγωγικό τρόπο, 
προσφέροντας στις γυναίκες μόνο εικόνες-θετικά πρότυπα για τη σωστή διαμόρφωση 
                                                 
28 Βλ. Olwen Hufton, όπ. π., σελ. 41. Παράλληλα, οι γυναίκες θεωρούνται ανίκανες για σύνθετες 
σκέψεις και άρα πρέπει να υπακούουν σε διαταγές των πατέρων και συζύγων τους. Βλ. Judith C. 
Brown, A Woman’s Place was in the Home: Women’s Work in Renaissance Tuscany, σελ. 206-224 
στο Margaret W. Ferguson- Maureen Quilligan- Nancy J. Vickers (eds.), Rewriting the Renaissance, 
Chicago and N. York 1986,  σελ. 215. 
29  Βλ. Margaret M. Ferguson, Maureen Quilligan, Nancy J. Vickers (eds.), Rewriting the Renaissance, 
Chicago and London 1988, σελ. 242-258 και  
 Ian Maclean, The Renaissance Notion of Woman, Cambridge N. York Melbourne 1980, σελ. 28-33 
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της προσωπικότητάς τους, αφού το έργο του, όσο κανενός άλλου ζωγράφου της εποχής, 
είναι εντελώς απαλλαγμένο από κάθε αρνητικό πρότυπο30. 
 
The Paedagogy of Dominicos Theotocopoulos (El Greco) 
ABSTRACT 
 
Ιn Western Europe, during the 16th century and the beginning of the 17th century, 
prevailed a situation of uncertainty, anxiety and fear, because of the political instability, the 
economic crisis, the plague, the wars and religious battles that were taking place. In such a 
stressful atmosphere women’s situation was far from being desirable; the well-spread opinion 
about women was that the female sex was inferior to male biologically, spiritually and 
mentally. The wide-spread misogynism of the time had a theoretical basis, because they 
believed that women were creatures destined for evil, daughters of Eve, who was responsible 
for the original sin and the expulsion of man from Paradise.The only exception was Virgin 
Mary, the “anti-Eve” or “new Eve”, who was considered the epitome of moral values, and 
thus was widely worshipped. 
This dualistic concept regarding women, lustful and unrestrained pathos on the one 
hand and the sanctity and virtue on the other, based on the antithesis “Eve - Mary”, passed in 
the art of the time and caused the creation of many analogous representations. The fact that 
most painters and artists were men also helped to spread that dualistic notion in European 
artistic circles.  
El Greco though in his pictorial work never expresses a scornful attitude towards 
women, nor dualistic notions about them. El Greco distinguished himself from the majority of 
the male artists of his time and proved himself to be a true Humanist and philosopher, free 
from the chauvinist stereotypes of his time, trying to teach through his paintings.   
Theotocopoulos created many paintings with religious figures, as it was common in 
16th century. What set him apart from the other artists is the use of positive symbolism that 
exalted women’s position. The figure of Virgin Mary occupies a special place in his works 
and is treated quite differently from most Italian painters of the time who represented her as a 
great lady, directly connecting their art with Italian upper class. El Greco consciously avoids 
connecting her figure with the social classes, but rather describes her as his artistic fantasy led 
him, far from social or political  aims; she uses her as a paedagogical positive model, ideal for 
women not only of his era, but of all times, especially in the way she breast-feeds Baby Jesus 
or plays with Him, in a time that was common babies to be given away by their mothers to 
nannies in the county, breaking thus the inner mother - child connection. 
                                                 
30 Βλ. Α. Χ. Μπιτσάνη, όπ. π., σελ. 339-357 
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Very interesting, too, are his female portraits, which are found in small numbers in 
his work, due to the social conditions of the era. The artist’s aim is to convey the model’s 
value as a person and to give emphasis in her human dignity. For this reason, he disregards 
ornamental details such as emphasis on rich clothes, valuable jewels, rich decoration of rooms 
etc., as many Italian and Spanish portraitists loved to do. He is not at all concerned with the 
model’s social class or wealth, as it were many artists of his time, but rather focused his 
attention to the woman’s facial features, in order to reveal her intimate thoughts, her 
character, her mind.  
Theotocopoulos through his paintings offered them “education and paedagogy”, in 
the wider sense of the terms. Through his depiction of women as beautiful and positive 
models, he offered a positive role model to other women, El Greco’s belief that men and 
women were equal can be seen in his art, which criticizes the social system of the time, that 
excluded women from any kind social life and had them grounded at home, denying most of 
them the right to education. 
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